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Reynold Arnould : un peintre à l’usine 
Esthétique industrielle et mécénat 





Cet article se penche une exposition présentée en 1959 au musée des Arts décora-
tifs, à Paris, par le peintre Reynold Arnould (1919-1980). Intitulée Forces et rythmes 
de l’industrie, elle avait été financée par douze grandes entreprises publiques et pri-
vées françaises. Le peintre s’était consacré à représenter l’industrie la plus moderne 
de son temps à partir de croquis pris sur le vif et de photographies industrielles. Il 
avait exposé les différentes étapes de son travail, depuis les croquis réalistes jusqu’à 
de grandes toiles quasi-abstraites. Cette exposition avait alors bénéficié d’une grande 
couverture médiatique et suscité des débats importants sur la légitimité du mécénat 
industriel et la possibilité de la représentation picturale du machinisme. L’histoire de 
cette exposition et de sa réception conduit à discuter des questions relatives aux enjeux 
politiques, sociaux et culturels de l’industrie dans le contexte de la Reconstruction 
d’après-guerre. Dans cet esprit, la démarche picturale du peintre apparaît étonnam-
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ment proche de celle des sociologues de son temps qui, comme lui, cherchaient alors, 
en enquêtant dans les usines, à dégager les grands traits de la civilisation industrielle.
Mots-clés : Arnould (Reynold), automation, critique d’art, industrie (représentation de 
l’), machinisme, mécénat, peinture, Reconstruction (après-guerre).
Reynold Arnould: a painter in the factory. Technical aesthetics 
and corporate sponsoring in Reconstruction France
Abstract
This paper is about an exhibition organized in 1959 at the musée des Arts décoratifs 
in Paris by the artist Reynold Arnould (1919-1980). Entitled “Forces et rythmes de 
l’industrie”, it was financed by twelve French public and private big firms. The painter 
represented the most modern industry of his time. He painted large oils on canvas based on 
sketches from observation and industrial photographs. He described the different stages of 
its work, from realistic sketches to large quasi-abstract canvases. This exhibition received 
very wide media coverage and has been the subject of various debates on the legitimacy of 
corporate sponsorship and the possibility of pictorial representation of machinery. The his-
tory of this exhibition leads to discuss issues related to political, social and cultural issues of 
the industry in the context of post-war reconstruction. In this spirit, the pictorial approach 
of the painter appears surprisingly similar to the research of sociologists of his time, who, like 
him, performed field studies in factories, in order to identify the main features of industrial 
civilization.
Keywords : Arnould (Reynold), art critic, automation, industry (representation of), 
machinery civilization, sponsorship, reconstruction (post-war).
« Il faut que l’usine, qui n’est encore qu’une espèce d’église des catacombes, 
devienne ce que fut la cathédrale et que les hommes y voient, 
au lieu des dieux, la force humaine en lutte contre la Terre… »
André Malraux, La Condition humaine, 1933
« La vérité technique est toujours belle »
Jean-Albert Grégoire1
Le 16  octobre 1959, le ministre de la 
Culture de la toute jeune Ve République, 
André Malraux, inaugurait au musée 
des Arts décoratifs, Pavillon de Marsan 
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au Louvre, l’exposition du peintre Rey-
nold Arnould. Cette exposition, financée 
par une douzaine de grandes entreprises 
publiques et privées, avait été préparée 
par une enquête d’esthétique industrielle, 
au cours de laquelle Arnould avait dessiné 
les usines les plus modernes de France. 
Après avoir dressé une biographie de ce 
peintre, nous présenterons l’histoire de 
cette exposition et l’esthétique du machi-
nisme qu’elle promeut, avant de conclure 
sur sa réception et ses enjeux politiques.
Reynold Arnould (1919-1980) :  
peinture du rythme et démocratisation de l’art
Reynold Arnould est né le 7 décembre 
1919 au Havre (Seine-Maritime)2. Son 
prénom lui a été donné par son père, 
employé de commerce, en hommage au 
peintre anglais Joshua Reynolds. Il fait ses 
études à Rouen où ses parents s’installent 
en 1925. Élève à l’école des beaux-arts, il y 
fait sa première exposition, en 1928, à l’âge 
de neuf ans, flatté comme un petit prodige 
par la presse locale. En 1931, il est présenté à 
Jacques-Émile Blanche (1861-1942), peintre 
et écrivain bien connu du « tout-Paris », qui 
le reçoit dans sa maison d’Offranville et lui 
fait connaître de nombreuses personna-
lités. Parallèlement, il poursuit ses études 
au lycée Corneille, où il a notamment pour 
condisciple Jean Lecanuet (1920-1993), 
avec lequel il resta lié.
Il quitte Rouen en 1937 pour entrer à 
l’école des beaux-arts de Paris, où il tra-
vaille notamment avec Maurice Denis. 
Sa réputation de jeune prodige ne fai-
blit pas, puisqu’il remporte, en 1938, le 
premier « Second Grand Prix de Rome » 
pour un tableau sur le thème imposé Tu 
gagneras ton pain à la sueur de ton front, 
œuvre que Blanche fait acheter par le 
musée de Rouen. C’est avec une nouvelle 
allégorie d’actualité, La paix qui rapproche 
les peuples ramène l’abondance à la terre et 
donne la joie de vivre, qu’il remporte le pre-
mier Grand Prix en 1939. Est primé avec 
lui son condisciple, l’architecte Bernard 
Zehrfuss (1911-1996), avec lequel il colla-
bora dans les années 1960. La déclaration 
de la guerre empêche les deux lauréats 
de profiter de la villa Médicis. Après 
leur démobilisation, ils sont invités, en 
lieu et place, à la villa Paradiso à Nice, 
en 1941. Après s’être réfugié à Oppède 
dans le Lubéron, Bernard Zehrfuss 
rejoint en 1942 l’Afrique du Nord où il 
mène jusqu’en 1948 d’importants tra-
vaux d’urbanisme et d’architecture. Rey-
nold Arnould s’installe dans la bourgade 
de Lavelanet (Ariège). Pour l’église de 
Lavelanet il peint deux grandes fresques 
dans le goût du temps : Les saintes femmes 
de France, en 1942, et Les grands hommes 
de France, ouvertement maréchaliste, en 
19433. Cet épisode a été rayé des notices 
biographiques qui évoquent, pour la 
période, un refuge dans le Massif cen-
tral pour échapper au Service du tra-
vail obligatoire. En contraste avec ces 
œuvres pétainistes, tant en matière de 
contenu idéologique que de forme gra-
phique, Arnould réalise, vraisemblable-
ment en 1944, des affiches en faveur de 
la résistance FTP4. À l’évidence, la guerre 
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a constitué pour lui, comme pour bien 
d’autres, une rupture profonde qui l’a 
engagé dans la voie de « l’art moderne ».
Le 11  octobre 1945, Arnould épouse 
Marthe Bourhis, égyptologue diplômée 
de l’École du Louvre et artiste, qui tra-
vaillait pour un organisme culturel 
franco-allié. Il travaille alors comme 
illustrateur d’ouvrages et de presse5. Il 
contribue en particulier à l’hebdoma-
daire Carrefour6, où il rencontre Frank 
Elgar qui y tient la rubrique d’art7. Le 
jeune couple part aux États-Unis à la 
fin de l’année 1945. Les notices biogra-
phiques évoquent, pour Reynold, « une 
mission d’information sur la peinture en 
Amérique pendant la guerre » et, pour 
Marthe, « une tournée de conférences » 
dans les états du Sud, sur invitation du 
Comité universitaire franco-américain 
(Relations culturelles de l’ambassade de 
France à New York). À cette occasion, 
Reynold fait une exposition inaugurée 
par Claude Levi-Strauss, alors attaché 
culturel français aux États-Unis, à la 
galerie Passedoit à New York8. De retour 
à Paris en 1947, il s’agrège au groupe 
des peintres de Puteaux, dominé par 
les figures de Jacques Villon et de Fran-
tisek Kupka, et de celle de leur mécène, 
le restaurateur Camille Renault. Il fait 
des centaines de portraits de ce person-
nage massif qu’il présente, en 1949, à la 
galerie Billiet Caputo avec un catalogue 
préfacé par Frank Elgar. Le travail sur 
le portrait (en pied ou le seul visage) de 
Camille Renault est similaire à celui réa-
lisé sur les machines dix ans plus tard : 
une montée progressive vers l’abstrac-
tion, avec une présentation des étapes de 
ce mouvement. Une partie de cette expo-
sition est présentée au cours de l’année 
1949 à la Maison française d’Oxford, 
puis à la Galerie Durand-Ruel à New 
York, ce qui vaut à Arnould une double 
page dans Life9. Les Arnould s’installent 
en 1950 à Waco, au Texas, où Reynold est 
nommé professeur invité, puis directeur 
de l’école d’art de l’université baptiste de 
Baylor. Il y décore d’une grande fresque 
le théâtre de l’université. Le couple 
aurait peut-être poursuivi une carrière 
américaine si une occasion de retour en 
France n’était pas survenue.
On est alors en plein démarrage des 
opérations de reconstruction de la ville 
du Havre sous la direction d’Auguste 
Perret, qu’Arnould avait rencontré à New 
York en 1946. Comme le musée, entiè-
rement détruit, possède un important 
fonds des xixe et xxe siècles, le directeur 
des Musées de France, Georges Salles 
(1889-1966), fait pression sur le maire, 
Pierre Courant10, pour qu’il reconstruise 
un édifice orienté vers l’art moderne qui 
soit une vitrine française tournée vers 
l’Amérique11. Il n’est pas sûr que Pierre 
Courant ait été spontanément intéressé 
par ce projet car sa correspondance avec 
Georges Salles témoigne qu’il a « traîné 
des pieds ». Dans ce contexte, la person-
nalité d’Arnould a peut-être constitué 
l’élément déclencheur, car Pierre Cou-
rant connaissait le jeune peintre qu’il 
avait rencontré avant la guerre via son 
neveu, Gilbert Jalu, condisciple d’Ar-
nould à Rouen12. Il le recommande à 
Georges Salles qui ne peut manquer de 
voir en lui, par ses orientations esthé-
tiques et son expérience américaine, 
l’instrument de son projet : installer au 
Havre un musée phare de la modernité, 
tourné vers l’Atlantique13. Nommé le 
1er  juin 1952 conservateur stagiaire des 
musées du Havre, Arnould se lance dans 
un double travail : l’inventaire des col-
Reynold Arnould : un peintre à l’usine
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lections en collaboration avec Bernard 
Dorival, alors conservateur au musée 
national d’Art moderne et la concep-
tion muséale avec les architectes Guy 
Lagneau et Raymond Audigier14. En 
décembre 1953, la maquette du nouveau 
musée est présentée à Paris, à l’occasion 
de l’exposition des collections du Havre 
préparée par Arnould et Dorival15.
Arnould a conçu avec les architectes 
un musée ouvert sur le large, pénétré de 
façon zénithale par la lumière, qui est 
salué à l’époque comme une réalisation 
novatrice16 : sa conception modulaire vise 
à en faire un espace d’exposition flexible ; 
la présence d’un auditorium manifeste 
son souci de la « médiation culturelle ». 
Lorsqu’émerge le projet des « maisons de la 
Culture » avec l’arrivée d’Émile Biasini au 
ministère de la Culture en 1960, Arnould 
et la municipalité du Havre y voient l’ins-
trument possible d’un complément de 
financement pour le musée17. Malraux 
soutient l’initiative et le musée-maison 
de la Culture du Havre est inauguré le 
24  juin 1961 en présence du ministre et 
de nombreuses personnalités culturelles. 
Nommé directeur, Arnould gère l’équipe-
ment avec son épouse, assistante de direc-
tion, organisant conférences, expositions, 
concerts et séances de cinéma18. Il sollicite 
le mécénat des grandes entreprises19 et 
met en place un dispositif de prêt gratuit 
de tableaux sur un modèle inspiré d’expé-
riences des pays nordiques20.
Toutefois, l’installation de la maison de 
la Culture du Havre au sein du musée, 
alors que, partout ailleurs, ces institu-
tions sont surtout consacrées au spectacle 
vivant, a provoqué des tensions crois-
santes avec le ministère et la municipalité. 
En octobre 1963, Arnould démissionne de 
la direction de la maison de la Culture ; il 
conserve son poste de conservateur des 
musées, coiffé par un emploi de « chargé 
de mission » du ministère de la Culture. 
En décembre 1964, la mairie du Havre met 
à disposition de la maison de la Culture la 
salle des fêtes de l’hôtel de ville, solution 
provisoire qui dura jusqu’à la construc-
tion du nouveau théâtre, le « Volcan » 
d’Oscar Niemeyer, inauguré en 1982. La 
victoire du Parti communiste aux élec-
tions municipales de mars 1965 semble 
avoir précipité le départ des Arnould21. 
Le 1er juillet, Reynold Arnould est nommé 
conservateur des musées nationaux, en 
charge des galeries du Grand-Palais, bâti-
ment dont il avait commencé à concevoir 
l’année précédente le réaménagement 
muséal. Jusqu’à son décès d’un cancer, le 
23 mai 1980, Arnould dirigea cet établisse-
ment que Malraux et son équipe avaient 
initialement conçu comme « la Maison de 
la Culture type, la Maison de la Culture 
nationale22 ». À partir de 1972, il cumule 
cette fonction avec celle de conservateur 
du musée de la coopération franco-améri-
caine de Blérancourt (Aisne).
Arnould a donc fait une brillante car-
rière au sein de l’administration de la 
Culture23. Pourtant, au prix d’un travail 
harassant24, il ne renonça jamais à sa car-
rière parallèle de peintre dans l’orbite 
de l’« école de Paris » d’après-guerre25. 
Son œuvre est marquée par une tension 
entre un attrait pour l’abstraction et un 
attachement à la figuration à laquelle il 
ne renonça jamais. Outre les nombreuses 
expositions de groupe auxquelles il par-
ticipa, il réalisa trois expositions per-
sonnelles dans l’emblématique « Galerie 
de France » en 1952, 1954 et 1969. En 
octobre-novembre 1955, il fait une 
grande exposition au musée des Arts 
décoratifs, Automobiles. Ces portraits 
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anthropomorphisés d’automobiles, cette 
exaltation de la vitesse anticipent l’orien-
tation futuriste de l’exposition de 195926. 
Cette exposition met Arnould en contact 
avec l’ingénieur polytechnicien Jean-
Albert Grégoire (1899-1992), pionnier de 
l’emploi de l’aluminium dans l’industrie 
automobile, chantre de l’aérodynamique, 
concepteur de nouveaux moteurs, à tur-
bine ou électriques, mais aussi écrivain, 
collectionneur de peinture et grand ami 
de Georges Vlaminck27. Quatre ans plus 
tard, l’exposition Forces et rythmes de l’in-
dustrie constitue un moment majeur de 
la carrière d’Arnould ; elle est reprise en 
1960 à la Chambre de commerce du Havre 
(le musée n’était pas encore ouvert), puis 
au musée des beaux-arts de Rouen et 
vaut à Arnould d’être invité à la Biennale 
de Venise28. D’autres expositions par-
tielles auront lieu en Belgique, en Italie, 
en Amérique et au Japon. Sa dernière 
grande exposition personnelle, en 1969, à 
la Galerie de France, est consacrée à des 
portraits traités de façon dynamique sur 
de longs rouleaux où se succèdent des 
dizaines de figures du modèle. En 1970, 
le musée des beaux-arts de Rouen orga-
nise une exposition rétrospective sur son 
art du portrait de 1927 à 1969. Enfin, un 
hommage posthume lui est consacré en 
juin-juillet 1983 au Grand-Palais, puis est 
repris, enrichi, au musée de Rouen.
La réelle ambition picturale d’Arnould 
était moins toutefois la peinture de chevalet 
que la réalisation, en collaboration avec des 
architectes, de travaux monumentaux, ins-
tallant l’art dans la cité. Dès 1953, il décore 
le réfectoire d’une école maternelle du 
Havre, construite par Guy Lagneau29, puis, 
en 1960, la façade du collège moderne de 
garçons du Havre construit par Raymond 
Audigier30. En 1959, il réalise des pein-
tures murales pour l’American Express au 
Havre et pour la salle du conseil d’admi-
nistration de Gaz de France. En 1961, il par-
ticipe à la décoration du paquebot France 
par une peinture murale et réalise la pein-
ture de proue d’un cargo norvégien. En 
1961, il conçoit la coloration intérieure de 
l’ensemble scolaire technique construit par 
Bernard Zehrfuss dans le nouveau quartier 
havrais de Caucriauville, assortie de douze 
peintures murales, inspirées de Forces et 
rythmes de l’industrie, qu’il réalise entre 1962 
et 196531. Lors de l’extension de cette cité 
scolaire par la construction d’un collège 
d’enseignement technique du bâtiment, 
toujours par Zehrfuss, Arnould peint, 
entre 1970 et 1971, un nouvel ensemble de 
fresques en hommage à Auguste Perret32. 
En 1963, il réalise une sculpture en acier 
inoxydable, Forme ailée colorée dans l’espace, 
pour la cité de Caucriauville. En 1965, il 
décore le hall du bâtiment administratif 
du Port autonome du Havre construit par 
Audigier, ainsi que celui de la nouvelle 
préfecture de Rouen, et peint une nouvelle 
figure de proue pour un pétrolier. Sa der-
nière grande composition murale, Rythme 
de feuilles, fut, en 1974, pour une biblio-
thèque de la ville de Paris, place d’Italie. 
Citons aussi les cartons de tapisserie qu’il 
réalise régulièrement de 1961 à 1966 et sa 
participation à la fondation, en 1975, avec 
le conseiller d’État, administrateur de RTL, 
Christian Chavanon, et le graphiste Roger 
Excoffon, d’une « Académie des arts de la 
rue » pour primer les affiches publicitaires 
à valeur artistique33.
Par cette inlassable activité, Reynold 
Arnould n’a cessé de manifester son 
souci d’un renouvellement non seule-
ment de la forme artistique, mais aussi 
de son mode d’insertion dans la cité. Son 
implantation au Havre, ville phare de la 
Reynold Arnould : un peintre à l’usine
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Reconstruction, est à cet égard suggestif. 
La culture est ici un projet social et poli-
tique dans le contexte de la Guerre froide 
et de la « troisième voie » française. L’his-
toire de la création du nouveau musée 
du Havre apparaît comme un étonnant 
corollaire, interne à l’espace français, de 
la thèse de Serge Guilbaut, selon laquelle 
New York aurait, après la guerre, « volé 
l’idée d’art moderne » à Paris34. Alors 
que littérateurs et peintres d’obédience 
communiste pansent encore les plaies 
des conflits de l’époque jdanovienne du 
« réalisme socialiste » à la française (1947-
1953)35, la droite arrivée au pouvoir avec 
le général de Gaulle trouve en la per-
sonne d’André Malraux la personnalité 
qui lui faisait défaut pour incarner la 
modernité culturelle. Le Havre, tourné 
vers l’Amérique, marqué par une vieille 
tradition de bourgeoisie portuaire36, mais 
aussi par une implantation importante 
du Parti communiste, fournit, sous la 
houlette de Reynold Arnould, un bastion 
avancé de cette stratégie conquérante 
que l’on peut décrire, en paraphrasant 
Serge Guilbaut, par : « comment la droite 
française a volé l’idée d’art moderne ». 
Dans ce contexte, l’exposition de 1959 
constitue un moment-charnière.
1959 : sources et coulisses d’une exposition
Les sources de l’exposition Forces et 
rythmes de l’industrie sont multiples et 
anciennes. Il faut d’abord citer, alors 
qu’allait s’ouvrir, en 1958, à Bruxelles, la 
première grande exposition universelle 
d’après-guerre, celle de Paris de 1937. Y 
avaient contribué Raoul Dufy, le compa-
triote havrais d’Arnould, pour sa grande 
fresque La fée électricité, mais aussi Robert 
et Sonia Delaunay37, chargés de la déco-
ration des palais de l’air et des chemins 
de fer, en collaboration avec notamment 
Jacques Villon. Dès 1913, celui-ci avait 
dessiné des machines et peint Le petit 
atelier de mécanique, celui d’Asnières où il 
avait travaillé ; il écrivait à cette occasion : 
« La puissance de la machine s’impose 
à nous et nous ne concevons plus guère 
les vivants sans elle…38 ». Il retravailla 
ce thème dans un esprit cubiste dans les 
années 1913-1914, puis en 1946 et 1955 
et encore en 1955 quand il fréquentait 
Arnould39. En 1954, Villon fait également 
une série d’huiles sur le thème de l’avia-
tion, auquel il s’était intéressé dès 191240 ; 
en 1960, il peint le port industriel de 
Rouen. En 1958, André Marchand (1907-
1997) s’était attaché à figurer la machine 
en mouvement dans des œuvres réalisées 
pour le centenaire des usines de Pont-à-
Mousson41. Enfin, l’ombre tutélaire de Fer-
nand Léger marque tous les commentaires 
du temps ; si l’esthétique d’Arnould dif-
fère de celle de Léger, il partage avec lui le 
souhait de diffusion de l’art dans la cité et 
la nécessité pour cela que l’artiste inscrive 
son geste dans la modernité machiniste :
« Les premiers peintres ont peut-
être commencé à peindre le ciel, 
puis des nuages, puis des arbres, 
puis des maisons, puis le dessin de 
la première route, puis le poteau 
télégraphique et la voiture sur cette 
route. Pourquoi voudrait-on, à un 
moment de l’évolution humaine, 
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crier halte-là à un homme qui utilise 
l’élément mécanique ?42 » 
Cette orientation trouve un terrain favo-
rable dans le contexte de la Reconstruction. 
En témoigne l’ouvrage de Jean Cassou, 
Situation de l’art moderne43, nourri de ses 
dialogues avec le sociologue Georges 
Friedmann et centré sur les conditions 
nouvelles, sociales, mais aussi esthétiques, 
que « l’actuel triomphe du machinisme 
et la naissance d’une civilisation techni-
cienne » imposent à l’artiste. Le 17 octobre 
1951, est créé, sous la présidence d’hon-
neur d’Eugène Claudius-Petit, ministre 
de la Reconstruction, le groupe Espace qui 
vise à « préparer les conditions d’une colla-
boration effective des architectes, peintres, 
sculpteurs, plasticiens et d’organiser, par 
la plastique, l’harmonieux développement 
des activités humaines44 ». Sonia Delaunay 
fait partie du Comité de l’association, dont 
le président actif est André Bloc et les vice-
présidents Paul Herbé, Fernand Léger et 
Bernard Zehrfuss45. La même année 1951, 
Léger fournit l’affiche de la première expo-
sition des Peintres témoins de leur temps 
sur le thème du travail, qui se tient au 
musée d’Art moderne de la ville de Paris, 
du 2  février au 4 mars. Cette exposition, 
montée par Isis Kishka et Georges Recio 
avec le soutien de Jean Cassou, avait été 
préparée par une série de visite de lieux de 
travail. Georges Boudaille les relate ainsi :
« Je dois dire la curiosité des yeux 
et de l’esprit de tous les artistes, se 
dispersant librement à travers les 
ateliers, s’arrêtant pour étudier le 
mouvement des machines, bavar-
dant avec les ouvriers et posant les 
questions les plus diverses, s’amu-
sant comme d’un jouet de la gare 
de triage du Bourget et du poste 
d’aiguillage à la gare du nord, ou de 
la danse des flacons aux Verreries 
mécaniques de Saint-Denis, partici-
pant au drame poignant de la nais-
sance de l’argenterie chez Christofle, 
de la coulée incandescente du métal 
aux Fonderies de la Plaine, impres-
sionnés devant ces gigantesques 
installations que sont la Centrale 
électrique d’Arrighi et l’Usine à gaz 
de Gennevilliers, prenant les croquis 
aux Abattoirs de la Villette, suivant 
le rythme de la machine à l’usine 
Hotchkiss et aux Forges de Jeumont, 
passionnés par la merveilleuse méta-
morphose de l’arbre en piano chez 
Pleyel, rêvant enfin de voyages sur 
le terrain d’Orly devant les puissants 
quadrimoteurs d’Air-France46. »
En 1951, rares furent pourtant les 
peintres « témoins de leur temps » à jouer le 
jeu suggéré par Kishka d’une peinture du 
travail sur le motif industriel. L’année 1959 
semble marquer en revanche le triomphe 
de l’art industriel. À l’occasion du cente-
naire du début de l’exploitation pétrolière, 
la société Shell-Berre invite « cent peintres » 
à représenter le thème du pétrole lors d’une 
exposition qui se tient au musée Galliera, à 
Paris, du 6 au 21 octobre. On retrouve à cet 
accrochage nombre de peintres « témoins 
de leur temps »47. Or, ces derniers avaient 
eux-mêmes organisé en mars, au même 
musée Galliera, leur huitième manifes-
tation sur le thème de L’âge mécanique. 
Enfin, Gérard Singer (1929-2007) fait, du 
27 octobre au 14 novembre, une exposition 
consacrée au centre nucléaire de Saclay à la 
galerie Lorenceau48.
L’exposition Forces et rythmes de l’indus-
trie a été rendue possible par le succès de 
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celle sur l’automobile. En octobre 1955, le 
journaliste, critique et homme de radio 
Georges Charensol (1899-1995) invitait à 
son émission L’Art et la Vie, sur Paris-Inter, 
l’ingénieur Grégoire pour parler de l’ex-
position d’Arnould. Suite à cette émission, 
Arnould prit contact avec l’industriel pour 
lui exposer son nouveau projet, rétrospec-
tivement formulé ainsi par Grégoire :
« Je voudrais intéresser une 
dizaine de grandes sociétés indus-
trielles pour qu’elles me donnent 
la possibilité de travailler pendant 
deux ou trois ans à représenter les 
machines, les usines, les barrages, 
les centrales, etc. Il existe dans l’in-
dustrie une poésie qu’on n’a jamais 
réussi à exprimer jusqu’ici49. »
Le 11  janvier 1956, Georges Salles lui 
écrit de son côté une lettre de recomman-
dation pour convaincre ces sociétés :
« À la suite du succès de votre der-
nière exposition “automobiles”, vous 
sentez que le moment est venu pour 
vous de vous consacrer durant une 
année ou deux à la préparation d’une 
autre exposition pour laquelle vous 
auriez à développer les thèmes plas-
tiques, qui évoquent de façon toute 
nouvelle l’épopée machiniste, telle 
qu’elle se présente dans les réalisa-
tions de l’industrie. Je ne saurais trop 
vous y encourager, et inciter ceux qui 
y auront intérêt à mettre à votre dis-
position les possibilités matérielles 
sans lesquelles vous ne saurez venir 
à bout de cette entreprise50. »
Grégoire a probablement dès cette 
date commencé à activer son réseau, 
puisqu’il écrit, le 24  février, au peintre 
pour lui demander de lui téléphoner car 
il « aurai[t] deux choses à [lui] dire51 ». Le 
3 avril, Arnould obtient son premier cour-
rier d’accord, émanant de Serge Scheer, 
PDG d’Esso France, qui avait été, avant 
la guerre, le directeur de la raffinerie 
de Port-Jérôme située entre Le Havre et 
Rouen. Marthe Arnould prend alors sa 
suite dans la recherche de mécènes ; la 
situation se débloque le 14  novembre 
grâce à l’appui de Georges Combet, pré-
sident de Gaz de France, mais aussi ami 
de Fernand Léger et grand promoteur 
de l’association entre art et industrie. 
Combet s’engage pour le compte de son 
entreprise « à participer pour un dixième, 
soit 200 000  francs, à cette somme glo-
bale [de deux millions de francs pour 
un travail de deux ans] pour autant que 
vous aurez réuni un nombre de concours 
suffisants et qu’une assemblée de com-
manditaires décidera, d’un commun 
accord, du programme détaillé et com-
plet que vous pourriez lui soumettre52 ». 
Au début de l’année 1957, les Arnould 
ont réussi à réunir douze mécènes : Air 
France, Charbonnage de France, la Com-
pagnie d’électro-mécanique, Électricité 
de France, Esso Standard (France), Gaz 
de France, Kodak-Pathé, Péchiney, Phi-
lips, Saint-Gobain, Ugine et l’industriel 
indépendant Jean-Albert Grégoire53.
Cette liste fait apparaître les relations 
industrielles de Grégoire qui travaillait 
en coopération étroite avec Péchiney ainsi 
qu’avec la Compagnie d’électro-méca-
nique qui était installée au Havre54. Mais 
Grégoire a mobilisé plus largement son 
vaste réseau personnel, construit à partir 
des multiples facettes de son activité, 
de l’industrie au mécénat artistique, de 
l’œnologie à la littérature. Par ailleurs, on 
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retrouve la plupart de ces entreprises dans 
l’orbite de la revue L’esthétique industrielle, 
créée en 1951 par Jacques Viénot (1893-
1959) et à laquelle participe Grégoire55. 
À l’exception de Philips et d’Ugine, elles 
sont toutes citées parmi les financeurs du 
Congrès international qui se tient à Paris 
en 1953. Lors du décès de Viénot, c’est 
Georges Combet qui prend sa succes-
sion à la présidence de l’Institut d’esthé-
tique industrielle56. Or, cette revue et ses 
divers appendices ne se contentent pas 
de prôner l’esthétique des objets manu-
facturés, mais, selon la formule de Viénot 
dans son premier éditorial, « les beautés 
du machinisme en soi57 ». Cette inspiration 
est réaffirmée, dans le second éditorial du 
même Jacques Viénot, par un hommage à 
Fernand Léger, lui aussi contributeur de 
la revue, qui aurait « su démontrer que 
les arts plastiques pouvaient trouver dans 
le machinisme une inspiration saine et 
féconde58 ». Ainsi comprise, l’esthétique 
industrielle ne se limite pas au « design » 
des objets de consommation : « Le produit 
fabriqué n’est qu’un des domaines de 
l’esthétique industrielle qui intéresse l’en-
semble de la production industrielle, non 
seulement le produit, mais encore l’outil 
qui sert à le créer, le lieu où il est pro-
duit59. » Même dans les usines, le « beau », 
qui est par nature aussi « fonctionnel », 
n’est pas un luxe, mais un facteur essen-
tiel de la productivité du travail : « Le lieu 
de travail deviendra attirant pour [les 
ouvriers et employés] et, en même temps, 
ils œuvreront avec beaucoup de plus de 
plaisir, c’est-à-dire avec beaucoup plus de 
soin et, en définitive, d’efficacité60. »
Le groupe d’« associés »61 s’est réuni 
à quatre reprises, entre février 1957 et 
juin 1959, au siège d’Esso France à Paris, 
avec Reynold Arnould, son épouse et la 
direction du musée des Arts décoratifs. 
Avant la première réunion, le 15  février 
1957, Georges Salles, excusé, avait assuré 
les associés de son soutien. Le secrétariat 
est assuré par Georges Sauerwein, chef 
du département Information d’Esso-
Standard, et Marthe Arnould. Les entre-
prises se font représenter soit par un ou 
plusieurs responsables de leur service de 
relations publiques ou de publicité (Air 
France, Charbonnage de France, GDF, 
Kodak, Philips, Saint-Gobain), soit par un 
membre de la direction générale (Compa-
gnie d’électro-mécanique, EDF, Pechiney, 
Ugine) ou par les deux (Esso). Notons la 
présence de plusieurs personnalités du 
monde culturel, comme les écrivains Ber-
trand d’Astorg (Air France), Philippe de 
Vendeuvre (Kodak)62 et Pierre-Paul Minot 
(Ugine), ainsi que Robert de Billy (Esso), 
président de la maison d’Amérique latine, 
ou Jean-Jacques Baron (Péchiney), proche 
de l’architecte et designer Jean Prouvé, 
sans oublier bien sûr Grégoire lui-même.
Le projet présenté par Arnould s’inti-
tule alors L’Épopée machiniste ; l’exposi-
tion devait comprendre une centaine 
d’œuvres, pour l’essentiel des toiles, mais 
aussi d’autres créations plastiques « utili-
sant […] les matériaux les plus divers63 ». 
Le projet est d’importance : « L’ensemble 
de l’exposition est considérée d’un 
commun accord comme une sorte de 
“banc d’essai” destiné à promouvoir l’idée 
d’une collaboration permanente entre 
l’Art moderne et l’Industrie. » Les associés 
s’accordent pour apporter chacun une 
contribution financière de 200 000  francs, 
dont 1a moitié est destinée à la rémuné-
ration du peintre64 et l’autre à ses frais 
matériels, ainsi qu’à prendre en charge ses 
frais de déplacement dans les sites indus-
triels. En contrepartie, les sociétés seront 
Reynold Arnould : un peintre à l’usine
211
rémunérées par l’attribution d’œuvres. 
Par ailleurs, Arnould envisage que cer-
taines de ses œuvres servent de modèles 
pour la réalisation de fresques monu-
mentales dans les entreprises65. À cette 
date, on programme un travail de dix-
huit mois, soit une livraison des œuvres 
à l’automne 1958 et une exposition dans 
le courant de l’hiver 1958-1959. Pour l’ex-
position, le musée des Arts décoratifs est 
pressenti, mais la décision n’est pas encore 
prise. Le représentant du musée à cette 
première réunion, Michel Faré, envisage 
qu’un nombre limité d’œuvres puisse être 
présenté à l’exposition internationale de 
Bruxelles qui doit ouvrir le 17 avril 1958.
Le 25 octobre 1957, lors de la seconde 
réunion à laquelle assistent Jacques 
Guérin, conservateur en chef du musée 
des Arts décoratifs, et Georges Salles, 
alors directeur honoraire des Musées 
de France, les associés décident de ne 
pas élargir leur cercle, mais d’étendre 
l’investigation du peintre à deux acti-
vités emblématiques de la modernité, 
la recherche nucléaire et le montage à 
la chaîne dans l’industrie automobile, 
le représentant de Saint-Gobain, pour le 
premier, et Jean-Albert Grégoire, pour 
le second, se chargeant de l’intermédia-
tion66. Entretemps, le projet d’Arnould 
a pris de l’ampleur ; en conséquence, 
certains des associés décident de lui 
accorder « une nouvelle et dernière 
tranche » de 100 000  francs. Par ailleurs, 
on renonce à exposer à Bruxelles pour 
ne pas « déflorer, même partiellement », 
l’exposition dont la tenue au musée des 
Arts décoratifs est confirmée et dont on 
envisage l’ouverture en avril 1959.
La troisième réunion s’est tenue le 
25  avril 1958. À la demande de la direc-
tion du musée, on réintitule l’exposition 
Formes et rythmes de l’industrie. Les tensions 
qui commencent à se faire jour expliquent 
vraisemblablement que le compte rendu, 
qui comprend en fait des éléments posté-
rieurs, n’ait été envoyé par Sauerwein que 
le 9 janvier 1959. Les associés décident de 
confier les détails de la préparation de l’ex-
position à un « comité restreint », composé 
de François (Charbonnage de France), Gré-
goire, Sauerwein (Esso) et Valette (Philips). 
Ceux-ci se sont réunis à plusieurs reprises 
au restaurant « Au Petit Riche », à côté de 
la salle Drouot, entre avril 1958 et mars 
1959. Ils mettent en place un système com-
plexe de financement de l’organisation 
avec le musée des Arts décoratifs, à raison 
de 500 000 francs par associé (200 000 pour 
les frais de présentation et 300 000 pour les 
frais de relations publiques67) et de rétribu-
tion de ceux-ci par des toiles, mesurées au 
« point ». In fine, le budget de cette expo-
sition s’est élevé à près de 10 millions de 
francs de l’époque68.
C’est lors de cette réunion qu’est 
évoquée l’invitation à l’inauguration 
d’André Malraux, « caution indiscu-
table sur le plan d’une association des 
idées représentées par les mots “arts”, 
“lettres”, “social”, “humain” ». Nous 
sommes avant le 13 mai 1958 et le retour 
au pouvoir du Général de Gaulle qui, 
le 1er  juin, nomme Malraux, ministre 
d’État sans portefeuille dans le dernier 
gouvernement de la IVe  république. 
C’est donc la personne, l’écrivain, l’in-
tellectuel, le spécialiste des arts qui est 
visé et non le ministre de la Culture que 
Malraux ne devient que le 8 janvier 1959, 
lors de la formation du gouvernement de 
Michel Debré. On compte sur Georges 
Salles, qui dirige alors avec Malraux 
la collection « L’univers des formes », 
pour circonvenir le grand homme. À 
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cette date, l’exposition est prévue de 
fin mai au 15  juillet 1959, avec un pro-
longement possible jusqu’à la fin juillet. 
Ce calendrier va toutefois être repoussé 
à la demande de la direction du musée 
en raison de la programmation d’une 
rétrospective consacrée à Marc Chagall, 
qu’il serait maladroit de placer après 
l’exposition d’Arnould.
Lors de la réunion du 26  juin 1959, 
cinq associés se sont excusés (Air France, 
Charbonnage de France, Kodak-Pathé, 
la Compagnie électro-mécanique et 
Ugine). Trois, dont les noms ne sont pas 
cités, refusent définitivement de fournir 
les 500 000  francs complémentaires 
demandés. Le solde manquant est pris 
en charge pour un tiers par Saint-Gobain 
et pour les deux autres tiers par Gré-
goire69. On décide toutefois de taire dans 
la présentation publique ces divergences 
entre les associés. L’exposition est défi-
nitivement renommée Forces et rythmes 
de l’industrie. Durant les mois suivants, 
des visites des mécènes sont organisées 
à l’atelier du peintre pour choisir les 
tableaux. Les membres des directions des 
entreprises qui ont participé au montage 
de l’opération sont également invités à 
faire des achats sur leurs fonds propres à 
un tarif préférentiel par rapport aux prix 
affichés70.
L’exposition est finalement inaugurée 
le 16  octobre sous la présidence effec-
tive d’André Malraux qui déclare à cette 
occasion, avec son lyrisme habituel :
« C’est donc une exposition sans 
précédent dans le jeu actuel des 
valeurs, car dans la mesure où l’on 
croit que cet Art ressemble à ce qui a 
déjà été tenté, c’est que l’on se trompe, 
que l’on n’a pas compris, que l’on a 
rien compris à l’affaire. Une voie nou-
velle est ouverte aux artistes71. »
Reynold Arnould et André Malraux à l’inau gu-
ration de l’exposition Forces et Rythmes de l’in-
dustrie, archives de Saint-Gobain 1959, photo DR.
Il est difficile de mesurer le succès 
public de l’exposition en l’absence de 
traces comptables des entrées facturées. 
Outre les visites individuelles, il y eut 
des visites collectives organisées par des 
entreprises ou comités d’entreprises72. 
Le 29  novembre 1959, le magazine du 
mineur (ORTF-Lille) diffuse un film sur 
l’exposition commentée par une instruc-
trice d’art plastique dirigeant à Oignies 
(Pas-de-Calais) un club de peinture pour 
jeunes mineurs73. Quant à la réception 
médiatique, manifestement orchestrée 
par les mécènes, elle fut considérable, 
avec trois émissions radiophoniques, 
cinq de télévision et près d’une centaine 
d’articles et d’annonces dans la presse 
écrite, dont les principaux quotidiens 
nationaux, Combat, Le Figaro, France-
Soir, Le Monde, Le Parisien libéré, Libé-
ration, Paris-Presse, mais aussi, pour 
les hebdomadaires et mensuels, Carre-
four, L’Express, France-Observateur, Les 
Lettres françaises, les Lettres nouvelles, 
Témoignage chrétien, etc. L’information 
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fut reprise dans de nombreux quotidiens 
de province, mais aussi dans un certain 
nombre de journaux économiques (For-
tune française, Aux écoutes, etc.) et indus-
triels (L’Usine nouvelle), et bien sûr dans 
les publications des entreprises mécènes74.
L’enquête industrielle de Reynold Arnould :  
croquis sur le motif et transfiguration esthétique
La sollicitation d’artistes pour magni-
fier l’industrie est ancienne75. Elle s’inscrit 
dans l’esprit des expositions universelles 
organisées depuis 1851 pour glorifier le 
progrès. L’après Seconde Guerre mondiale 
constitue toutefois un moment particulier 
dans cette histoire. L’entre-deux-guerres 
avait été marqué par la « querelle du 
machinisme » qui prend sa source dans 
l’expérience traumatique de la Première 
Guerre où s’affirme la puissance destruc-
trice de l’industrie76. Pour les adversaires 
du machinisme, celui-ci se développait au 
détriment de l’humanisme. D’autres pen-
seurs et artistes défendirent a contrario la 
portée civilisationnelle de la technique77. 
On trouve l’expression de cette réaction 
dans les contributions de Raoul Dufy 
et des Delaunay à l’exposition interna-
tionale de 193778. La Seconde Guerre 
renouvela l’expérience traumatique de la 
première, mais le second après-guerre ne 
ressembla pas au premier. Dans la France 
à reconstruire, la technique retrouvait sa 
valeur pratique et les ingénieurs et archi-
tectes étaient massivement sollicités. Ce 
contexte constituait pour eux une occa-
sion rêvée de faire valoir leur conception 
de l’efficacité, mais aussi leur conviction 
que celle-ci ne s’oppose pas au « beau », 
mais, au contraire, converge avec lui. 
Les industriels d’après-guerre entendent 
montrer que l’industrie n’est pas l’en-
nemie de l’esthétique et de l’humanisme ; 
c’est le thème de l’éditorial de la revue 
d’Esso en octobre 1959 :
« Les lecteurs de Pétrole-Progrès 
connaissent de longue date le souci 
qu’a leur revue de ne jamais oublier 
le côté esthétique des choses. Ils 
savent que l’Art pénètre la vie et les 
activités humaines où qu’elles se 
manifestent, parfois même à l’insu 
de l’homme. Les tendances actuelles 
décèlent un retour au respect de la 
forme et de l’harmonie même au 
sein des réalisations industrielles les 
plus marquées par le matérialisme 
mécanique. Cette communion dans 
l’Art, si souvent souhaitée par André 
Malraux dans son œuvre, spéciale-
ment encouragée dans ce cas précis 
par Georges Salles […], laissant pour 
une fois les préoccupations stric-
tement utilitaires qui sont la règle, 
hélas, obligatoire de résolution des 
problèmes économiques, rejoint ici 
le social à travers l’humain. Faire du 
beau, même dans la représentation 
d’un matériel ou d’une usine, n’est 
possible que par une exaltation et 
une poétisation du travail dont nous 
ressentons tous le besoin. L’Art nous 
aide à satisfaire ce besoin et c’est 
peut-être l’essentiel de l’apport de 
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l’Artiste dans une vie qui, sans lui, 
serait un simple esclavage animal79. »
La démarche d’Arnould et du groupe 
d’industriels qui l’a soutenue est originale 
sur trois registres étroitement reliés : le 
caractère collectif du mécénat, l’ampleur et 
la systématicité du travail, les choix esthé-
tiques. Arnould parvint à négocier avec 
ses mécènes la réalisation d’une véritable 
enquête picturale. Il lui apparaissait néces-
saire de dessiner le travail et les machines 
in situ, un peu comme les paysagistes de 
l’école de Barbizon avaient planté leurs 
chevalets dans les champs80. Manifeste-
ment, il entendait rompre avec la repré-
sentation allégorique de l’industrie (celle 
qui préside encore à la fresque de Dufy et 
même aux tableaux de Léger) pour saisir, 
sur le terrain, l’expérience esthétique de 
l’usine, ce que Malraux a perçu lors de sa 
visite de l’exposition : « Vous avez fait ce 
que vous avez voulu faire, alors que Léger, 
par exemple, a cru faire ce que vous faites 
et il ne l’a pas fait81. » Entre avril et octobre 
1957, Arnould a effectué un tour de France 
de la modernité industrielle82 : les mines 
du Nord et de Lorraine, la raffinerie Esso 
de Port-Jérôme, les chantiers navals de 
Harfleur et de Saint-Nazaire, le gisement 
pétrolier de Parentis près de Bordeaux, les 
centrales thermiques de Creil et d’Alfor-
tville, l’usine de montage de téléviseurs 
Philips à Chartres et celle d’automobiles 
Renault à Flins, les aéroports d’Orly et du 
Bourget, les usines chimiques de Chauny, 
Modane, Saint-Jean de Maurienne, Saint-
Fons, Saint-Auban, Wasquehal, celle 
d’aluminium de Péchiney à Gardanne, les 
verreries Saint-Gobain de Chantereine et 
Vauxrot, le centre d’essais nucléaires de 
Marcoule, le barrage hydroélectrique en 
construction de Serre-Ponçon, etc.
Reynold Arnould, Marcoule, 1957-1958, 
feutre sur papier, collection Rot Vatin, © 2015 
cliché Gwenaële Rot.
Cette liste est suggestive par son 
ampleur, sa variété et sa systématicité. 
On a cherché les sites les plus avancés 
techniquement et plus particulièrement 
les usines traitant en continu la matière 
(industrie pétrolière, chimique, verrerie, 
énergie hydraulique ou thermique, indus-
trie des métaux non-ferreux…)83. Ce n’est 
pas n’importe quel portrait de la France 
industrielle qui est montré là : il ne s’agit 
pas de figurer le labeur des hommes, 
selon une tradition ouvriériste présente 
dans l’art, des parquetiers de Caillebotte 
aux bâtisseurs de Léger, mais la « force 
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de l’industrie » automatisée, celle des 
principaux commanditaires. Le travail 
pictural d’Arnould évoque le Chant du 
styrène, documentaire industriel produit 
par Pechiney, transfiguré par la caméra 
d’Alain Resnais et la poésie de Raymond 
Queneau qui a écrit le commentaire en 
alexandrins84. Chez Resnais comme chez 
Arnould, les hommes ne sont pas absents, 
mais ils sont discrets. Chez le premier, 
on peut repérer, dans un coin de l’image, 
leur présence furtive qui a curieusement 
échappé au regard de Jean-Luc Godard85 ; 
chez le second, on les aperçoit, minuscules, 
dans les replis de la quasi-abstraction de 
certains des tableaux finaux. En revanche, 
les travailleurs apparaissent dans les cro-
quis préparatoires d’Arnould, présentés à 
l’exposition : point de vue panoramique 
sur l’atelier, comme pour la chaîne de 
montage de téléviseurs, travailleurs en 
pied comme le technicien nucléaire en 
combinaison, et, surtout, images de mains 
au travail et portraits d’ouvriers.
La démarche picturale d’Arnould 
évoque aussi la grande enquête sur l’au-
tomation menée par le sociologue Pierre 
Naville au même moment86. Certains 
des sites visés par les deux enquêtes sont 
les mêmes : la raffinerie de Port-Jérôme, 
la chaîne de montage de Flins, usine 
construite en 1950 par Bernard Zehrfuss, 
la verrerie de Chantereine, à côté de Com-
piègne, où Saint-Gobain vient d’installer 
une unité de coulée continue de verre. 
Or, les regards d’Arnould et de Naville 
convergent. Naville veut mettre en évi-
dence la « chimisation » de l’industrie en 
rupture avec l’image mécaniste dominante ; 
or, cette figure d’une industrie « chimisée », 
Reynold Arnould, Chaîne de montage, Renault Flins, 1957-1958, feutre sur papier, collection Rot Vatin, 
© 2015 cliché Gwenaële Rot.
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où la production résulte de la combinaison 
de matières fluides, léchées par le feu, est 
très présente dans les peintures d’Arnould, 
comme en témoignent ceux de ses tableaux 
qui ont les titres les plus abstraits : Turbu-
lences, Ondes de choc, Fusion, Feu, Découverte 
de l’invisible, Découverte de la matière, Fleur de 
métal, Nuit et lumière…, pour ne pas parler 
de ceux qui évoquent de façon directe et 
technique des opérations industrielles 
fluides, comme la Polymérisation en masse 
de chlorure de vinyle87.
Arnould aurait pu laisser aller son 
imagination en l’alimentant exclusive-
ment de photographies d’installations 
recueillies dans la presse industrielle. 
Même si, manifestement, on trouve dans 
ses croquis la trace de telles photogra-
phies88, il choisit de dessiner sur le motif :
« Au départ, mon observation a 
été très réaliste, et l’on pourra s’en 
rendre compte par les nombreuses 
études qui ont été faites sur place. 
Je n’ai cherché dans ces croquis 
qu’à enregistrer le maximum de 
documents. C’est ensuite que ces 
documents se sont libérés et ont 
acquis une personnalité et un 
esprit89. »
Ces croquis, au crayon ou au feutre, 
contiennent des notations manuscrites 
de couleur, mais aussi des flèches qui 
indiquent les sens du mouvement des 
machines. Ils constituent le matériau du 
travail à l’atelier, au fusain, à la gouache, 
enfin à l’huile, dont Arnould rend compte 
ainsi :
Reynold Arnould, Chaîne d’embouteillage à Vauxrot, Saint Gobain, 1957-1958, feutre sur papier,  
collection Rot Vatin, © 2015, cliché Gwenaële Rot.
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« Il y avait d’abord un problème 
de format à résoudre. Aussi ai-je par-
fois porté toute mon attention sur un 
détail : un outil de forge, une tenaille 
par exemple ; ou bien ai-je cherché au 
contraire à réaliser une synthèse de 
la machine que j’avais sous les yeux 
en fonctionnement. Il y avait aussi 
la couleur qui n’existe pour ainsi 
dire pas dans une usine ou qui est 
d’une atroce vulgarité. Il fallut égale-
ment réinventer la lumière. Enfin le 
rythme, qui est l’élément primordial 
de la machine90. »
Arnould a exposé les états successifs 
de son travail, avec le souci didactique 
de montrer par quels procédés son art 
transfigure l’industrie. Dans cet esprit, il 
accompagne ses croquis de notices tech-
niques91 : « la matière plastique “chlorure 
de vinyle”, produite sous la forme d’un 
liquide laiteux, est transformée en poudre 
impalpable dans ces évaporateurs 
‘cyclines’ » (usine de Saint-Fons) ; « l’ate-
lier de concentration de soude comporte 
des tableaux de contrôle classique, ainsi 
qu’un tableau dont les silhouettes et les 
couleurs symbolisent les phases succes-
sives des opérations chimiques » (usine 
de Wasquehal) ; « le carbure de calcium 
produit au four électrique tombe par les 
orifices de coulée dans des lingotières ; 
refroidi, il est enlevé d’une seule pièce 
par les crochets d’un grappin » (usine de 
Modane) ; « salle des décanteuses pendu-
laires dans laquelle on obtient par cen-
trifugation à grande vitesse un composé 
complexe d’uranium et de plutonium. 
Un opérateur revêtu d’un scaphandre en 
matière plastique procède à un contrôle 
de radiation » (centre atomique de 
 Mar coule). Le journal de Saint-Gobain se 
saisit de cette démarche pour expliquer 
l’art d’Arnould aux salariés de l’entre-
prise :
« Naturellement, vu par l’artiste, 
le réel prend des aspects nouveaux, 
imprévus, voire déroutants. C’est 
pourquoi, pour qui connaît les 
modèles dont il s’est inspiré, il est 
intéressant de voir le cheminement 
qui va des études préparatoires  
à la toile définitive. La notation 
des mouvements, des perspectives 
et des couleurs éclaire la création 
et permet de mieux comprendre 
l’aboutissement92. »
Reynold Arnould, Gardanne, Aluminium,  
1957-1958, feutre sur papier, collection Rot Vatin,  
cliché Gwenaële Rot.
L’article illustre la démarche par trois 
exemples : la « coulée de carbure » à 
Modane (photographie, croquis et toile 
finale), la fabrication de « verres creux » 
à Vauxrot (trois croquis et toile finale), la 
« polymérisation en masse de chlorure 
de vinyle » à Saint-Fons (croquis et toile 
finale). Le ton est similaire dans l’article 
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du Bulletin de Péchiney où figure une toile 
représentant l’usine d’alumine de Gar-
danne :
« Or l’industrie est vivante. 
Qui de nous n’a été frappé par le 
contraste énorme qui existe entre un 
atelier arrêté et le même atelier en 
pleine activité ! C’est ce sentiment 
que l’auteur a voulu exprimer dans 
ses œuvres. […] Ce ne sont plus les 
objets tels qu’ils sont qui nous inté-
ressent, mais leur rôle, leur place, 
dans l’activité générale. […] Nous 
décelons dans les décomposeurs de 
Gardanne, les forces qui vont trans-
former en poudre blanche une roche 
rouge de notre sol, première phase 
d’une série complexe d’opérations 
qui aboutira à l’aluminium93. »
La réception de l’exposition : esthétique et politique
Dans le paysage confus de la pein-
ture française d’après-guerre94, Rey-
nold Arnould occupe une place 
singulière. Formé à l’art académique, 
il s’en est détaché pour s’associer aux 
« jeunes peintres de tradition française » 
regroupés à partir de 1943 à la galerie 
Denise René. Éloigné du Parti commu-
niste, il échappe aux déchirements des 
années  1947-1953, quand fut imposé 
le « réalisme socialiste ». Mais, comme 
d’autres peintres de sa génération, attiré 
par l’abstraction, il n’a jamais rompu avec 
la figuration : « abstraction et figuration 
n’ont pas, en art – pour ne pas dire seule-
ment en peinture –, à s’affronter comme 
deux notions antinomiques », écrit-il, en 
1970, à propos d’André Beaudin95 ; et, un 
peu plus loin, ces lignes dans lesquelles 
il semble parler de sa propre peinture :
« L’objet, le phénomène (reflets, 
électricité, le soir, l’aube) sont res-
pectées scrupuleusement, mais – et 
c’est là l’essentiel – par une sensibi-
lité, un regard, irréductibles. Alors, 
il y a transmutation, report dans un 
monde autre – celui de la plastique – 
sur un autre mode96. »
Chez les critiques, son principal 
mentor fut Frank Elgar qui rédigea la 
préface du catalogue. Il y défend le choix 
du motif machinique par une curieuse 
analogie avec le cheval, dont il montre 
que l’harmonie célébrée par les peintres 
est en fait le produit de l’industrie de 
l’homme (de la sélection artificielle) : 
« Pourquoi, dès lors, l’automobile ne 
stimulerait pas, après le cheval, aussi 
bien que le cheval, la faculté créatrice de 
l’artiste contemporain ? Et pas seulement 
l’automobile, mais aussi l’avion, la loco-
motive, le trépan de forage, la haveuse, 
le rabot mécanique, le radar97 ? ». Surtout, 
il saisit l’objet de la tentative d’Arnould 
qui est moins de représenter l’anatomie 
des machines que leur physiologie :
« Ce qui caractérise une machine, 
c’est moins sa surface, son volume, 
son poids, que son animation inté-
rieure, son efficacité, la série de 
phénomènes qui se produisent en 
elle-même et hors d’elle-même, en 
relation presque toujours avec des 
phénomènes produits par d’autres 
machines. C’est dans la mesure  
où elles suscitent des actions, où elles 
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sont vivantes, qu’elles peuvent donner 
lieu à une infinité d’interprétations 
plastiques, qu’elles peuvent passer du 
monde matériel au monde de l’Art98. »
Dans Esthétique industrielle, Georges 
Combet, ne dit pas autre chose, mais 
ajoute le lyrisme de l’ingénieur gazier, 
heureux de sentir son usine respirer sous 
le pinceau du peintre :
« [R. Arnould] veut entrer dans 
le cœur de la machine. Il s’attache, 
Reynold Arnould, Mains au travail,  
feutre sur papier, 39,9 cm × 26,7 cm 
Le Havre MuMa, musée d’Art moderne 
André Malraux. © 2015 MuMa 
Le Havre – cliché Charles Maslard.
non à son aspect extérieur, mais à 
sa fonction. […] Peut-être ses toiles 
les plus significatives sont-elles jus-
tement celles qui composent une 
sorte d’abécédaire fonctionnel de la 
machine, une analyse de ses tâches 
élémentaires, ces toiles qui s’inti-
tulent simplement engrener, percer, 
forer, raboter, mouvement… […] 
En visitant l’exposition d’Arnould, 
on entend respirer ou chanter la 
turbine ou le foret. Transporteurs, 
poussoirs, défourneuses, compres-
seurs, la centrale gazière est en 
pleine activité, le gaz siffle dans 
les conduites. Grâce à son don de 
sympathie inquisitorial, le peintre 
parvient à capter, sous l’épiderme 
de l’outil, ce qu’on pourrait appeler 
son âme. Nous assistons à une sorte 
de spiritualisation du travail méca-
nique…99. »
Dans son article pour Pétrole-Progrès, 
Frank Elgar engage un débat plus déve-
loppé avec les critiques du machinisme 
qu’il faut lire à la lumière des réflexions 
que Georges Friedmann vient alors de 
publier dans Le travail en miettes100 :
« On lui [Arnould] fera sans doute 
le grief d’avoir compromis la pein-
ture par la mauvaise fréquentation 
des mécaniques. Je pense surtout à 
ceux qui restent niaisement fidèles 
à un idéal conventionnel d’élégance 
et de distinction. Or le mal n’est pas 
que les mécaniques soient des méca-
niques, il est que les hommes soient 
mécaniques. Si Arnould s’est servi 
des mécaniques, il ne s’est pas laissé 
asservir par elles. Parmi elles, il n’a 
cessé de se montrer créateur inventif. 
Ce sont au contraire les artistes qui 
appliquent des formules scolaires 
et académiques pour exploiter des 
sujets prétendus nobles ou élevés 
ou pratiquent l’automatisme facile 
des effusions qui ressemblent aux 
mécaniques dont lui, Arnould, a su 
tirer parti sans déchoir101. »
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L’exposition d’Arnould est bien reçue 
par Jean-Albert Cartier dans Combat 
du 20  octobre 1958, Raymond Cogniat 
dans Le Figaro du 22  octobre et Paule-
Marie Grand-Chastel dans Le Monde du 
23  octobre. Le 28  octobre, toujours dans 
Combat, Jean-Albert Cartier développe 
une réflexion plus générale sur les rap-
ports entre l’art et l’industrie : « De quelle 
manière l’art va-t-il entrer au service de 
l’industrie et, vice-versa, comment l’indus-
trie va-t-elle servir l’art ? ». Pour la seconde 
question, la réponse est esthétique : 
« l’industrie apportera ensuite au peintre 
de nouveaux thèmes plastiques », mais, 
aussi, financière : « l’industrie jouera pour 
le peintre le rôle de nouveau mécène ». 
L’expérience d’Arnould illustrait ces deux 
registres. La réponse que Cartier donne 
à la première question entend ouvrir les 
voies d’un nouvel humanisme. Comme 
Elgar, il souligne la physiologie indus-
trielle d’Arnould, mais pour aboutir à 
l’idée d’une humanisation de la machine :
« R. Arnould lui, est allé au cœur 
de la machine. Ses toiles tournent 
avec le vilebrequin, l’hélice et la 
turbine ; elles se fondent dans l’al-
liage. Elles perforent le châssis avec 
l’outil de forage. […] On voit, sous 
cet angle, ce que l’art peut apporter 
à l’industrie : grâce au peintre, la 
machine sort de l’anonymat où elle 
se trouvait jusqu’ici ; elle s’impose 
à l’intention du public ; grâce au 
peintre elle s’apprivoise, s’huma-
nise, se sensibilise102. »
Cartier entre alors sur le terrain des 
sociologues. Son texte, comme celui 
d’Elgar, semble une réponse à Fried-
mann qui s’inquiétait du risque d’une 
deshumanisation du travail des ouvriers 
soumis au rythme mécanique de la 
chaîne103. Or, pour Cartier, la célébration 
esthétique de l’industrie pourrait réhu-
maniser l’ouvrier aliéné par la technique :
« À l’ouvrier, il fera peut-être 
découvrir la beauté de la forme, 
l’harmonie du rythme, le sens du 
volume. Parce qu’il aura compris 
que l’outil qui lui passe journelle-
ment entre les mains peut être pré-
texte à œuvre d’art, le travailleur 
manuel peut retrouver une dignité 
et à son tour devenir sensible à la 
matière, à la lumière, bref à des élé-
ments d’ordre plastique. Depuis la 
disparition de l’artisanat, il faut bien 
l’avouer, les travailleurs ont perdu 
l’amour du bel ouvrage. Maillons 
anonymes d’une chaîne dont ils 
ignorent souvent le pourquoi et le 
comment, ils ne connaissent plus la 
satisfaction que procure la création 
parfaite de l’objet. Si l’art parvenait 
à redonner à ces hommes ou à déve-
lopper en eux le sens esthétique, si 
l’ouvrier en assemblant les éléments 
d’une carrosserie retrouvait le plaisir 
du sculpteur modelant la matière, du 
bâtisseur voyant grandir son édifice 
ou du lissier découvrant à travers le 
jeu des laines son motif, alors, une 
grande victoire serait remportée ! »
Et Cartier d’opposer la démarche, 
authentiquement sociale, selon lui, 
d’Arnould au misérabilisme engagé qui 
semble bien renvoyer à la peinture réa-
liste-socialiste d’André Fougeron104 :
« C’est par là que l’on peut parler 
d’un art social, beaucoup plus qu’en 
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représentant naïvement la souf-
france du peuple. C’est par là, entre 
autres, que l’on peut vraiment glo-
rifier le travail dans ce qu’il peut 
avoir de plus noble. »
L’œuvre d’Arnould est ainsi mise au 
service de la critique du stalinisme en 
art. De même, la presse économique se 
félicite de ce nouveau mécénat, suscep-
tible de réconcilier l’art et l’industrie : « le 
mécénat industriel prend de mieux en 
mieux conscience de sa mission105. » En 
revanche, la presse de gauche s’inquiète 
de voir l’artiste utiliser à mauvais escient 
son talent en fournissant une représenta-
tion complaisante des usines pour satis-
faire l’intérêt de ses commanditaires ; 
ainsi, pour Guy Dumur dans France-
Observateur :
« Il ne dégage ni la signification 
affective ni la signification sociale 
et politique du monde du travail. 
Les couleurs tendres ne peuvent à 
aucun moment ‘représenter’ l’uni-
vers de suie, de cambouis, de fumée, 
qui est celui des grands paysages 
industriels. Les dures et souvent 
injustes conditions de travail en 
sont également absentes. L’attitude 
de ce peintre en face de ce monde à 
la fois redoutable et bénéfique, qui 
travaille aussi bien à l’amélioration 
qu’à la destruction de l’humanité, 
du monde de la technocratie triom-
phante, me fait penser à celle de ces 
peintres anciens qui ‘embellissaient’ 
les princes et les mécènes qui leur 
commandaient leur portrait. Je crois 
que malgré les conditions de succès 
qui leur sont offertes, les peintres 
d’aujourd’hui doivent continuer à 
se méfier d’un mécénat qui, en dépit 
des apparences, songe surtout à éta-
blir sa propre gloire sur les dépouilles 
d’un art longtemps méprisé, mainte-
nant domestiqué106. »
Georges Limbour, dans Les Lettres nou-
velles est encore plus sévère ; il met en 
cause le motif machinique pour les rai-
sons mêmes qui conduisent Jean-Albert 
Cartier, Georges Combet ou Frank Elgar 
à le promouvoir :
« Tout cela est habilement construit, 
logique, rationnel, très sec. Et donne 
aussi une impression de déjà-vu. 
C’est un reportage assez monotone 
et sans enchantement, peint, non 
par un artiste, mais par un ingénieur 
qui a quelques idées de l’art de notre 
temps. Mais des machines pouvait-
on tirer quelque chose de mieux ? [… 
Je crois que la technique industrielle 
et la science d’une part, et la peinture 
d’autre part sont inconciliables et 
qu’il serait même bon de les consi-
dérer comme d’irréconciliables enne-
mies. […] Il me semble plutôt que 
la peinture a pour mission de nous 
sauver du rationalisme scientifique 
et de notre propre mécanisation107. »
Quant à la presse d’obédience commu-
niste, elle est assez ambigüe. On sait gré 
à Arnould d’avoir été à la rencontre des 
usines et du travail et, alors que la ques-
tion du réalisme socialiste a été réglée 
après la mort de Staline en 1953 et la mise 
à l’écart de Fougeron, on ne reproche pas 
à Arnould sa tendance à l’abstraction. 
Mais Georges Besson, dans Les Lettres 
françaises, met en doute l’originalité de sa 
démarche et sa portée esthétique :
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« La suite de deux cents œuvres 
exposées est assez lassante, leurs 
qualités picturales et plastiques 
n’étant pas toujours évidentes, et je 
crains que les conseillers artistiques 
des protecteurs du jeune maître […] 
n’aient craint, comme beaucoup de 
bourgeois français, qu’il s’agissait 
de “ne pas rater le prochain autobus 
de l’avant-garde”108. »
De même, Guy Dornand, dans Libéra-
tion, oppose à ce qu’il considère comme 
un relatif échec d’Arnould, la réussite de 
Gérard Singer, dont la démarche contem-
poraine de représentation du centre 
nucléaire de Saclay est assez similaire à 
celle de Forces et rythmes de l’industrie109.
Reynold Arnould a connu, et par trois 
fois, son heure de gloire : comme jeune 
peintre prodige, l’adolescent chéri de 
Jacques-Émile Blanche, le Prix de Rome 
de vingt ans ; parmi les espoirs de la 
jeune peinture française d’après-guerre ; 
comme acteur, si ce n’est central, toute-
fois important, de la politique culturelle 
d’André Malraux. De ces trois gloires, 
seule scintille encore un peu la dernière ; 
le peintre a été oublié. Dans son Diction-
naire des arts plastiques modernes et contem-
porains, Jean-Pierre Delarge soutient que 
« s’il n’avait à son actif une grande car-
rière de muséographe, sans doute serait-il 
resté obscur, comme la plupart des ama-
teurs de talent110 ». La période qu’il dit 
« futuriste » de son œuvre, celle qui nous 
intéresse, ne le convainc guère : « De 1956 
à 1961, il connaît une période futuriste 
– avec un retard de quarante ans –, célé-
brant la machine, sa vitesse, son bruit. »
Assurément, rien ne vieillit plus vite 
que la modernité : « Peintre, ne t’occupe 
pas d’être moderne. C’est l’unique chose 
que, malheureusement, quoi que tu 
fasses, tu ne pourras pas éviter d’être », 
affirmait Salvador Dali en 1956111. On lit 
aujourd’hui avec amusement la remarque 
qu’adresse Frank Elgar à Picasso dont 
il oppose les thématiques empruntées à 
la mythologie grecque à celles de l’âge 
industriel d’Arnould : « On voit même 
des artistes, fût-ce parmi les plus grands, 
représenter encore des Apollons, des 
Vénus, des centaures, des faunes112. » En 
effet, les centaures de Picasso sont aussi 
« modernes » que les machines d’Arnould 
et, parce qu’ils sont intemporels, ils ont 
moins vieilli que ces dernières.
La démarche « moderniste » (plus 
que « futuriste ») qu’Arnould développe 
en 1959 n’est pas dénuée de naïveté, ce 
qui explique peut-être qu’elle resta sans 
suite. Mais il faut la remettre dans le 
contexte de la Reconstruction. On peut 
y voir de l’opportunisme : Arnould cher-
chait des murs à peindre et des mécènes 
pour le financer. Mais c’était là conforme 
à sa conception sociale de l’art, qu’il sou-
haitait présent dans tous les lieux de vie, 
écoles, bureaux, édifices publics, usines 
aussi. Sur ce dernier terrain, il faut recon-
naître à Arnould le mérite d’avoir poussé 
le travail expérimental de prise en main 
esthétique de l’activité industrielle à un 
niveau auquel elle n’avait jamais été 
menée avant lui et plus jamais après lui. 
À cet égard, sa démarche ne peut man-
quer d’évoquer celle des sociologues du 
travail de son temps qui cherchaient, 
comme lui, dans l’observation attentive 
de l’industrie, une clé de compréhension 
de l’avenir de l’humanité.
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